



La documentación hispana sobre el Descendimiento de Roger van der Weyden del Museo del Prado es de sobra
conocida. En cambio, la de las copias hechas por Michiel Coxcie en el siglo XVI no está tan clara. Pues el segui-
miento de su historia documental a través de las fuentes hispanas constata la existencia de tres copias hechas
por Coxcie. Dos de estas copias están en el Museo del Prado (nº 1.893 y nº 1.894). En cambio, de la tercera no
se tiene ninguna noticia. Permanece en España hasta principios del siglo XIX, momento en que sale del país.
Coincidiendo en fechas con la adquisición de una copia del Descendimiento de Van der Weyden por parte de la
Gemäldegalerie de Berlín.
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ABSTRACT
Though much is known about Spanish documentation on Roger van der Weyden’s Deposition at the Museo del
Prado, knowledge of the copies made by Michiel Coxcie in the sixteenth century is far sketchier. Reference to
Spanish sources points to the existence of three copies made by Coxcie, two of which are held at the Prado (Nos.
1893 and 1894). Nothing is known of the third apart from the fact it remained in Spain until the early nineteenth
century, at which point it was taken out of the country. It was at about this time that the Gemäldegalerie in
Berlin purchased a copy of Van der Weyden’s Deposition.
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PRECISIONES A LA HISTORIA DOCUMENTAL DE LAS
COPIAS DE MICHIEL COXCIE DEL DESCENDIMIENTO DE
ROGER VAN DER WEYDEN EN LAS COLECCIONES REALES
Revisando los inventarios reales de El Esco-
rial y el antiguo palacio de El Pardo de los siglos
XVII y XVIII aparecen señaladas varias tablas del
Descendimiento siguiendo el modelo de Roger
van der Weyden y consideradas copias realiza-
das por Michiel Coxcie en el siglo XVI. El objeti-
vo de este pequeño artículo es seguir la pista de
cada una de ellas a través de la documentación,
intentando localizar su paradero, y desentrañar
las confusiones de datos que ha podido haber
en la bibliografía de los últimos años.
Como es conocido, el original de Roger van
der Weyden fue realizado para la capilla de los
arqueros de la iglesia de Nuestra Señora de
Lovaina1 (Fig. 1). Su calidad y maestría suscita-
ron las mayores admiraciones, y María de Hun-
gría no cejó hasta conseguir adquirirlo para la
capilla de su castillo de Binche, donde lo ve
Felipe II y lo elogia Calvete de Estella en 15482,
y Vicente Álvarez en 15513. Tras la muerte de la
regente la pintura fue enviada a Felipe II. Van
Mander da noticia de este traslado por mar y
de su importancia, motivo por el que fue
embalada con sumo cuidado para el viaje4. A
su llegada, primero se colocó en la capilla del
palacio de El Pardo, donde figura en el inven-
tario de 15645, pasando a El Escorial en 15666.
La especial predilección que tenía Felipe II por
la pintura le lleva a dar órdenes claras a su
secretario, Pedro del Hoyo, para la colocación
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z de la pintura en la sacristía del monasterio y su
cuidada restauración por Navarrete el Mudo7.
El padre Sigüenza la cita en el lugar señalado
por Felipe II, en medio de la cajonera, asenta-
do sobre ella8. Sigue en el mismo lugar en
1654, cuando la ve y describe Velázquez: 
En la sacristía ay treinta y dos cuadros
(...) A la mano derecha ay trece quadros
encima de los caxones; (...) el séptimo es un
quadro muy grande en que está pintado el
descendimiento de la cruz, es pintura fla-
menca, y no se sabe cúya es9. 
Cuando escribe el Padre Santos en 1667 se
había trasladado a la capilla del colegio: 
Sobre la cornija, en medio, está una pin-
tura grande del Descendimiento de la cruz,
que antes estava en la sacristía10. 
Allí la describe Jiménez en 176411, y Custo-
dio Vega en la capilla del colegio “por el lado
del Evangelio” en 1776: 10. Sobre esta cornisa:
un Descendimiento. Escuela. Durero (Desapare-
cido)12; donde sigue cuando la ve Ponz en 1788: 
Sobre la cornisa, en el testero de la silla
rectoral, se ve un Descendimiento de la
cruz, de figuras enteras, con Marías, bien
expresivo, y acabado. Es de manera alema-
na, según la escuela de Durero13. 
En la ante-sacristía de la iglesia lo cita Pole-
ró en su catálogo de 1857 con el número 53: 
El Descendimiento de la Cruz (tabla).
Está el Señor sostenido por José de Arima-
tea y Nicodemus; la Virgen cae desmayada
al ver el cadáver de su Sacratísimo Hijo; San
Juan y una de las Marías la sostienen; las
demás santas mujeres demuestran en sus
semblantes y ademanes el dolor de que
están poseídas por la pérdida del Redentor.
Fondo dorado. Este cuadro es repetición del
que está en el Museo de pintura de S.M.
Señalado con el núm. 1046. Alto 7 pies, 3
pulg; ancho 10 pies, 4 pulg, 2 lin.14. 
El número 53 es visible hoy en día en la
esquina inferior izquierda de la pintura, no
dejando dudas de que es el original el que esta-
ba en El Escorial. Se traslada al Museo del Prado
en 1939 como depósito de Patrimonio Nacional,
enviando el museo, en contrapartida, al monas-
terio una de las copias de Coxcie (nº 1.893).
Esta introducción permite seguir toda la his-
toria externa del original de Van der Weyden
desde el siglo XVI hasta su entrada en las colec-
ciones del Museo del Prado, dejando más clara
cual es la antigua documentación que testimo-
nia la presencia de otras copias del Descendi-
miento de Van der Weyden de gran tamaño en
las colecciones reales atribuidas a M. Coxcie. 
La labor de este pintor de Malinas como
copista del gran maestro de Bruselas en el siglo
XVI está en relación con su papel de “pintor del
rey” y de María de Hungría15. La adquisición del
original por parte de la regente implicaba que en
su lugar se colocase una copia exacta en la capi-
lla de los arqueros de la iglesia de Lovaina, que
María de Hungría envió al poco tiempo. Mola-
nus explica que fue Michiel Coxcie el encargado
de llevarla a cabo16. Pero de esta copia se habla-
rá después, volvamos primero a Felipe II y sus
comisiones a Michiel Coxcie.
Felipe II durante su viaje por Flandes quedó
tan impresionado al ver el original en las colec-
ciones de su tía que pidió a Michiel Coxcie una
copia del mismo. La copia encargada estaba ter-
minada en 1563, cuando la ve el Cardenal
Granvella y la señala en carta a Gonzalo Pérez
del 28 de diciembre de 1563, en que le cuenta
como Coxcie le ha enseñado una baxada de
Nuestro Señor de la Cruz, que dice que ha
hecho para su Majestad17. Poco tiempo después
debió enviarlo a España, junto con la Santa
Cecilia (hoy en el museo del Prado [nº 1.467]),
pues en 1569, Felipe II pide al duque de Alba
que pague al pintor por los cuadros 
que me han satisfecho mucho y en con-
sideración de su trabajo y buena voluntad
con que en esto me ha servido tengo por
bien que den por ellos dozientos y veinte
escudos de a quarenta platas por una vez18. 
Al llegar a España se coloca en la capilla del
palacio de El Pardo19, sustituyendo al original
que se envía a El Escorial. Argote de Molina lo
ve en este palacio y lo describe en su libro sobre
la montería de 1582: 
en uno de los corredores de dentro de
esta la Capilla Real, labrada de estuco blan-
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quísimo y en ella un retablo del Descendi-
miento de la Cruz, contrahecho a otro que
Su Majestad tiene en San Lorenzo el Real de
mano de Maestre Miguel, pintor flamenco
que la Reina María invió a su Majestad de
Lovaina20. 
Esta copia de Coxcie de El Pardo se cita en
el mismo lugar en los inventarios de 1614 y
1623: un Retablo del descendimiento de la cruz
hecho de pinçel está en el altar21. Las referencias
posteriores lo atribuyen a Alberto Durero, y así
figura en la misma estancia en 1653: 
Capilla del Rey en lo alto. 334- Un reta-
blo del Descendimiento de la Cruz, echo de
pinzel, que está en el altar. Es original de
Alberto Durero, pintado en tabla22; 
y en 1674: 
Está en la capilla Alta que es un retablo
del Descendimiento de la Cruz hecho de
pincel que está en el Altar pintado en tabla
original de Alberto Durero según lo declaró
Antonio de Baldeper pintor23. 
En la pieza tercera del palacio de El Pardo
está en 1700: 
Un retablo del decendimiento de la
Cruz, hecho en pincel, que está en el Altar,
pintado en tabla; original de Alberto Durero;
tasado en un mil de doblones que valen
sesenta mil reales= En la pieza tercera a los
numeros 134 y II24; 
y 1747: 
Numº 134 y 11. Un Retablo que en lo
antiguo estava en el Ôratorio, ô Capilla alta
de Palacio, qe es el Descendimiento de la
Cruz en Tabla, de Alberto Durero marco
dorado. 60ð00025. 
En este mismo inventario se citan, además,
dos alas laterales que formarían parte del espa-
cio superior en torno a la cruz de este descendi-
miento. Estaban en la “Entrada Principal de
Palacio por puente descubierto sobre el fosso”: 
Dos tableros con sus marcos dorados y
blancos, de vara y quarta de largo y dos ter-
cias de alta con descripciones de letras dora-
das sobre azul, que corresponden á ladillos
de la Cruz de la pintura en tabla del Des-
cendimiento de la Capilla antigua, de mano
de Alberto Durero, que està òy en el quarto
de S.M. pieza tercera de él26. 
Después de estas fechas desaparece de los
inventarios del palacio de El Pardo, pasando a la
sacristía de la Capilla Real del Palacio Nuevo de
Madrid en 1772, atribuido a Lucas van Leyden: 
914- Otro en tabla del descendimiento
de la Cruz de dos varas de caida y tres quar-
tas de largo y en la parte superior un requa-
dro mas elevado de tres quartas en quadro
original de Lucas de Olanda27. 
Es lógico su traslado si se piensa que por
estas fechas se estaba volviendo a disponer pin-
turas en el palacio real, tras su reconstrucción por
el incendio del antiguo Alcázar en 1734. La pin-
tura continúa en el mismo lugar en 1789, atri-
buida a Alberto Durero y con una alta tasación: 
599- Tres varas de largo y mas de dos y
media de alto: figura irregular, El Descendi-
miento de la Cruz. Alberto Durero, 18.00028; 
y en 1814: 
Tres varas largo, mas de dos y media
alto, el descendimiento de la Cruz= Dure-
ro29. 
Esta última entrada permite saber que la
pintura no fue tocada por los franceses y, por
tanto, no corresponde a ninguna de las copias
de Coxcie que se citan entre las elegidas por
Quillet para enviar a Napoleón, de las que se
hablará líneas después. La pintura entra en el
museo del Prado como obra de Van der Weyden
en 1857: 
1046. El Descendimiento. Nuestro Señor
bajado de la Cruz y sostenido por José de
Arimatea y Nicodemus; san Juan y una de
las Marias lloran la pérdida del divino Salva-
dor. Fondo dorado (tabla). Alto, 7 pies, 2
pugl.; ancho 9 pies, 5 pulg.30; 
y actualmente con el número 1.89331 (Fig. 2).
Junto a esta copia de Michiel Coxcie del
Descendimiento, los inventarios dan testimonio
de otra de gran tamaño que figura entre las pin-
turas que envía Felipe II a El Escorial en 1574:
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Fig. 1. Roger van der Weyden, Descendimiento, [nº 2.825] Museo del Prado.
Fig. 2. Copia de Michiel Coxcie. Descendimiento, [nº 1.893] Monasterio de El Escorial,
depósito del Museo del Prado.
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Fig. 3. Copia de Michiel Coxcie. Descendimiento, [nº 1.894], Capilla Real de Granada,
depósito del Museo del Prado.
Fig. 4. Copia de Michiel Coxcie, Descendimiento, [nº 534], © Staatliche Museen zu Berlin-
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879. Otro lienzo en que está pintado el
Descendimiento de la cruz, de mano de
Masse Miguel, que tiene siete pies y medio
de alto y ocho de ancho32. 
Su tamaño equivale a 210 cm. de alto y 224
de ancho. Fue destinado al capítulo del vicario,
donde lo describe la relación hecha por Veláz-
quez en 1654: 
en la pared que está enfrente de las ven-
tanas ay cinco quadros, tres grandes y dos
medianos, (…) el quinto es un descendi-
miento de la cruz, de Michael Cuen33.
La llegada de los franceses trastocó todo el
orden habido en las colecciones reales hasta
principios del siglo XIX. Quillet fue el encargado
de elegir las pinturas más importantes para
enviar al museo Josefino de Madrid y al napole-
ónico de París, en su relación de cuadros de
1809 incluye dos pinturas de Miguel Coxcie con
el tema del descendimiento de la cruz. Uno se
incluye en la caja 18 y se describe como: El Des-
cendimiento de Cosguein34; y el segundo en la
caja 23 figura como: Un Cristo descendido de
Miguel Cosguein35. Al proceder las pinturas de
El Escorial, se tiene claro que uno debe ser el
recogido en 1654 en el capítulo del Vicario; en
cambio, del otro no hay noticias entre la docu-
mentación revisada. En un primer momento se
podría pensar que este segundo se trate, en
realidad, del de Roger van der Weyden, y que
por su composición similar al anterior se creye-
ra de Coxcie. Sin embargo, en la relación de
Quillet figura un Descendimiento atribuido a
Lucas de Holanda en la caja 36 que bien podría
vincularse con el de Roger van der Weyden de
El Escorial: Escuela de Lucas de Holanda, un
Descendimiento36. Por otro lado, la indicación
de la pintura de Coxcie de la caja 23 como de
“un Cristo descendido” y no de un Descendi-
miento, hace sospechar que el tema de esta
última pintura sólo incluya la imagen de Cristo,
diferente composición de la que no hay noticias
hoy37, y por tanto fuera del tema que aquí se
estudia38. 
Tampoco cabe pensar que la pintura de
Coxcie citada en la caja 23 de la relación de Qui-
llet fuera la copia del Descendimiento que tiene
el museo del Prado (nº 1893), hoy en El Escorial,
pues como se ha demostrado no salió de la
sacristía del Palacio Real hasta su entrada en la
pinacoteca madrileña; y tampoco puede rela-
cionarse con la otra copia del Descendimiento
que guarda el museo del Prado (nº 1.894),
como se ha venido haciendo hasta fechas
recientes39 (Fig. 3). Pues esta copia entra en el
museo en el siglo XIX procedente del convento
madrileño de Nuestra Señora de los Ángeles,
donde está documentada su existencia desde
finales del siglo XVI. Fue legada por su funda-
dora, doña Leonor de Mascarenhas, aya de Feli-
pe II y del príncipe don Carlos40. Doña Leonor
explica en el inventario de objetos que dona al
convento en el último tercio del siglo XVI que el
rey se la regaló: 
(...) 4. Un decendimiento de la cruz
grande que me dio el Rey, nuestro Señor:
costo quinientos ducados41. 
Estuvo colocado en el claustro bajo del con-
vento hasta su demolición a principios del siglo
XIX. Por estas fechas, la Real Academia de San
Fernando envía una Comisión de Nobles Artes
al convento para salvar todo aquello que tuvie-
ra valor artístico, entre lo que incluye este Des-
cendimiento: 
37. Un cuadro en tabla que representa
El Descendimiento de la Cruz, con la Virgen
las Marias y los Santos Barones, 2 varas de
alto por 3 y media de ancho42. 
Pasa a la Academia de San Fernando: 
1. Una tabla pintada al oleo que esta
representada (sic) el entierro de Christo o
descendimiento de la Cruz señalado con
numº 37 al inventº dela Comision. 7 pies y
medio de alto por 9 pies y medio de ancho43; 
y es enviada al museo de la Trinidad el 15 de
abril de 1842: 
1. El Descendimiento de la Cruz, pintado
en tabla por Alberto Durero, 7 pies y cuarto
de alto por 9 pies y medio de ancho44. 
Aunque se atribuye a Durero, entra ya en el
museo del Prado como anónimo, procedente
del ministerio de Fomento en 187245. Siendo
Cruzada Villaamil y Madrazo los primeros en
considerarlo una copia antigua del modelo de
Roger van der Weyden46; y en artículo reciente
Fernández Soriano piensa que se trata de una
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copia hecha por Coxcie47. Por tanto, ninguna de
las copias de Coxcie que hoy se conservan en el
museo del Prado pudo ser la que Quillet logró
sacar de España, pues se localizan en todo
momento a lo largo de la documentación. En
cambio, de la que no se ha vuelto a tener más
noticias es del Descendimiento de Coxcie que
estaba en El Escorial desde finales del siglo XVI
y que recoge Velázquez en su relación de pintu-
ras a mediados del siglo XVII. 
Es muy probable que ésta última sea la que
Quillet envía a París con el calificativo de “bri-
llant effect” entre las “obras seleccionadas para
Napoleón” en 1810: “Coxein. Descente de
Croix... Brillant effect”48. La pintura no sale sola
de España, la acompañan otras pinturas de pri-
mera fila, entre ellas el lienzo de José y sus her-
manos de Velázquez, obra devuelta por Francia
tras la derrota de Napoleón49, y hoy en el
monasterio de El Escorial. Sin embargo, este
Descendimiento de Michiel Coxcie no es devuel-
to a la península, y Poleró lo incluye entre las
obras perdidas de El Escorial tras la guerra con
los franceses que publica en 185750.
A este respecto, es interesante señalar que
coincidiendo en fechas con la salida de este
Descendimiento de Coxcie de España aparece
en el mercado alemán una obra del mismo
tema copiando a Roger van der Weyden,
adquirida en 1830 por la Gemäldegalerie de
Berlín (nº 534)51 (Fig. 4)52. No hay datos anterio-
res sobre la procedencia de esta pintura del
museo berlinés, lo que hace sospechar, aún
más, que sea la misma que salió de España a
principios del siglo XIX. Las opiniones que sos-
tenían que la copia de la Gemäldegalerie era
del siglo XV, cercana al taller de Van der Wey-
den, tienen como base la fecha de 1488 que
aparece en una de sus esquinas, pero estudios
recientes consideran que es apócrifa53. 
Para finalizar, cabría preguntarse si alguna
de estas copias de Coxcie: tanto la que tuvo el
convento de los Ángeles y ahora está en el
museo del Prado (nº 1.894); como la que ahora
está en El Escorial (nº 1.893); o la que salió con
los franceses de El Escorial, de la que se ha dado
noticia líneas atrás, pudo ser la copia encargada
por María de Hungría a Coxcie para ocupar la
capilla de los arqueros de Lovaina, de la que no
hay noticias desde 1570 y 1604, en que la citan
Molanus y Van Mander con destino a España54,
aunque se desconocen las circunstancias de
este envío55. 
Quizá esta condición exigida a Coxcie de
que la copia tenía que ocupar el lugar del origi-
nal en la capilla de los ballesteros de Lovaina,
fuera motivo para que el pintor atemperara su
estilo y se doblegara completamente a las pau-
tas del original, y por ello, sea más difícil captar
sus características entre las copias conserva-
das56. La comparación de éstas con el Descen-
dimiento de Roger van der Weyden es muestra
de la dificultad de ver el estilo de Coxcie, que
sólo se “escapa” en pequeños detalles: aumen-
ta la vegetación respecto al original, difiere los
motivos decorativos de las ropas y el color en
algunos de los personajes, y se acentúan las
sombras en carnaciones y vestimentas. Garrido
da cuenta de estos cambios en el estudio técni-
co de la copia de Coxcie del Prado (nº 1.894), y
considera que ésta es la más fiel al original57.
Sin embargo, la copia más cercana al colorido
del original de Van der Weyden es la otra copia
del Prado (nº 1.893), incluso la de Berlín repite
las tonalidades de ésta última, muy evidente
ante la saya de la Magdalena de tonos azules
en ambas, opuesta a los ocres de la versión del
Prado (nº. 1894). Otro de los cambios más evi-
dentes es el tono del manto de la Virgen. Nin-
guna de las copias es capaz de reproducir el
tono brillante y saturado de lapislázuli de la pin-
tura de Van der Weyden. Las copias de Berlín y
del Prado (nº 1.893) son las que se acercan más,
aunque mitigan el azul, en cambio la otra del
Prado (nº. 1894) opta por un azul oscuro que
resalta las ebúrneas carnaciones de Jesús.
En conclusión, no es posible, hasta el
momento, poder determinar cuál de las copias
conservadas fue la que estuvo en la capilla de
los ballesteros de Lovaina. Sin embargo, este
pequeño inciso técnico que se ha traído a cola-
ción aquí, a pesar de ser éste un estudio docu-
mental de las copias de Coxcie a través de las
colecciones españolas, sirve de base para aproxi-
marse el trabajo de Michiel Coxcie como copista. 
Coxcie asume su papel de copista de los
grandes maestros flamencos del siglo XV como
una de sus facetas como “pintor del rey” y de
María de Hungría. Copiará para Felipe II el Políp-
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de los hermanos Van Eyck, que ocupará el ora-
torio del Alcázar de Madrid58. La comparación
entre estos dos encargos es importante. Pues si
en la copia del Descendimiento de Roger van
der Weyden, Coxcie sigue con esmero el origi-
nal, en la copia del Políptico del Cordero Místi-
co aflora su estilo con mayor libertad. Dota a las
figuras de una monumentalidad y volumen que
no tienen en la obra de los Van Eyck. Despojan-
do al políptico del espíritu, un poco amanerado
e ideal del gótico internacional, para sumirlo
dentro de la influencia italiana de Rafael y su cír-
culo, ganando en naturalismo y expresividad.
Ante esta comparación del trabajo de Coxcie
como copista sólo cabe una explicación, ya
apuntada líneas atrás, y es que la copia de la
pintura de Roger van der Weyden tenía que
ocupar el sitio del original, en cambio, en la
obra de los Van Eyck, la reproducción iba a ocu-
par otro lugar a cientos de kilómetros de dis-
tancia, y por tanto el pintor se puede permitir
más licencias.
Es la documentación la que siempre ha rela-
cionado a Coxcie con las copias de gran tama-
ño del Descendimiento de Weyden. Pero
también el análisis del dibujo subyacente de la
versión del museo del Prado (nº 1894)59, permi-
te constatar su cercanía con obras autógrafas
del pintor de Lovaina, y su divergencia con el
dibujo del original de Van der Weyden. El dibu-
jo subyacente de la copia del museo del Prado
(nº 1894) revela un trazo preciso que delimita
los perfiles de las figuras y todos sus detalles, en
contraposición a la línea más suelta y espontá-
nea del original de Van der Weyden60 (Fig. 5). Es
muy particular la forma de diseñar la cuenca de
los ojos y los párpados por parte de Coxcie,
donde el contraste acentuado de las sombras y
las luces da mayor volumen, supeditándose
siempre al dibujo primero. En cambio, Van der
Weyden, recurre al modelado de esta zona en
una etapa posterior del proceso, donde los cam-
bios tonales están más matizados. El diseño de
la forma del ojo es más almendrada en el origi-
Fig. 5a. Detalle de la cabeza de San Juan, Descendimiento,
Roger van der Weyden. Dibujo subyacente. Museo del Prado.
Fig. 5b. Detalle de la cabeza de San Juan, Descendimiento [nº
1.894], Michiel Coxcie. Dibujo subyacente. Capilla Real de
Granada. Depósito del Museo del Prado.
nal que en la copia de Coxcie, y los labios son
más gruesos y perfilados que para el mismo per-
sonaje en la tabla de Van der Weyden. 
Estas características de la copia del Descendi-
miento (nº 1894) son las propias del trabajo de
Coxcie. Recurriendo al modelo de la Santa Ceci-
lia del museo del Prado, (Fig. 6) obra firmada y
que se envía a Felipe II al mismo tiempo que la
copia del Descendimiento (nº 1.893), se observa
en su rostro una forma similar de aplicar som-
bras y luces en los rostros de los personajes del
Descendimiento. Incluso el diseño de los labios
de la santa es igual al que presenta San Juan en
la copia de Coxcie del Prado (nº. 1894). 
Es muy interesante esta labor de Michiel
Coxcie como copista “de reproducción”61, face-
ta de los pintores del Renacimiento y Barroco
que quizá ha sido un poco denostada por la his-
toria del arte desde el siglo XIX, pero que en
esos siglos no menoscaba la fama y maestría del
pintor que la realizaba sino muy al contrario62.
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Fig. 6. Michiel Coxcie, Detalle del rostro de Santa Cecilia. [nº
1.467] Museo del Prado.
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pieça que avía en la casa, y aun creo
que en todo el mundo, porque vi en
aquellas partes muchas y muy buenas
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ca with the Sudarium and the Throne
of Mercy Trinity” en The Master fo Flé-
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actual), dando para ello en la puerta la
mejor orden que les pareciere, porque
agora no cabe por ella y que se ponga
sobre el altar arrimado al retablo,
metido en los mismos maderos y sus
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